SCHWERPUNKT

Praktiken des Inkarnierens

Nachstellen, Verkérpern, Einverleiben

Maria Muhle

DIE MEDIENASTHETISCHE REDE VOM INKARNIEREN, von der Verkdrperung
oder dem embodiment teilt mit dem urspriinglich theologischen Verstindnis der
Inkarnation als »Fleisch-«< oder "Menschwerdungy, also mit der Tatsache, dass sich
der Geist oder die Seele in einem Korper — bzw. je nach religitser Uberzeugung
auch in mehreren Korpern hintereinander — inkarniert, die Annahme eines mog-
lichen Ubergangs von einem immateriellen — und auBerzeitlichen — Prinzip, von
einer nicht fassbaren Entitit — eben die Seele oder der Geist — hin zu etwas genuin
Materiellem, damit Anfilligem und Verginglichem, wie es paradigmatisch der
Kérper — und hier besonders der animierte Korper der Biologie — ist. Die Virtu-
alitit des Geistes, gar noch des heiligen Geistes, wird in der Inkarnation sichtbar,
anschaubar, horbar, spilirbar, sogar anfassbar, d.h. sinnlich erfahrbar und damit
verstandlich, glaubhaft, tiberzeugend — oder auch bedrohlich und angsteinfloend,
in jedem Fall aber realistisch und damit existent. Die konkrete Verkorperung ab-
strakter Entititen, so scheint die theologische Logik es zu wollen, erhoht die
Wahrscheinlichkeit und Glaubhaftigkeit dieser Entititen, sie unterstreicht fakto-
logisch ihre Existenz und erzwingt eine Reaktion von Seiten anderer Korper, der
Gemeinschaft, der Anderen.

Einer solchen Verkorperung entspricht also eine Darstellungslogik, die eine dop-
pelte Identifizierung ermdglicht: eine Identifizierung der abstrakten, geistigen
Entitit mit einem Korper (oder, wie in der Lehre der Seelenwanderung, mit
mehreren Korpern) und eine Identifizierung des Gliubigen mit diesem Korper
gewordenen Geist. Es handelt sich also um eine Darstellungslogik, die daraufaus-
gelegt ist, die (religiose) Existenzweise eines jeden zu betreffen, zu beeinflussen,
zu fiihren. In diesem Sinne verbindet die theologische Verkdrperungslogik mit
den medienisthetischen Phinomenen der Verkérperung — und hier sind para-
digmatisch jene Praktiken der verkorpernden Nachstellung gemeint, die zuletzt
vermehrt als Reenactments diskutiert worden sind — zweierlei: einerseits eben jene
Logik der Identifizierung, die in der Medienisthetik oder den Analysen im Zei-
chen medialer Historiographien jedoch zumeist kritisch hinterfragt wird, und
andererseits das Existenziell-Werden der Nachahmung in ihrem Ubergang zur
Nachstellung, also zur verkdrpernden Nachahmung.
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Praktiken der Nachstellung oder des Reenactments sind dabei medientiber-
greifend zu verstehen, insofern sie nicht allein in theatralen und performativen
Kontexten existieren, in denen der Aspekt der Verkdrperung gleichwohl explizit
umgesetzt wird, sondern sich genauso in Schrift- und Bildmedien beobachten las-
sen, und zwar in so unterschiedlichen Werken und Charakteren wie Borges’ Pierre
Meénard, der als Autor des Quijote dieses epochale Werk neu, aber dabei genau
gleich verfasst, oder den nachgestellten Fotografien bspw. der US-Amerikanischen
Flagge auf Iwo Jima, die als »authentische« Fotografie ausgegeben wird, aber auch
den Produktionen im Rahmen der Re-Photography von Richard Prince und Sherrie
Levine, die gerade jene Kategorie des »Authentischen< zu dekonstruieren suchen.
Reenactment wird hier also in einem weiteren Sinne als minder mimetische und
das heifit genau und detailliert nachahmende &sthetische Praxis verstanden, die
in der zeitgendssischen Bildenden Kunst genauso prisent ist wie in Theater- und
Performancekontexten sowie in film- und fotografiewissenschaftlichen Diskus-
sionen. Zugleich — und darauf verweist in gewisser Weise eine Genealogie nach-
stellender Praktiken — ist der Anspruch auf Kérperlichkeit, also die darstellende
Verkorperung, die die Nachahmung aus einer reinen Darstellungslogik 16st und
zu einer Existenzweise werden lisst, der zentrale Einsatz aller nachstellenden
Praktiken, der dann in den eben genannten Kontexten entweder affirmiert oder
dekonstruiert wird — auch textuelle Nachstellung wire folglich als eine Kérper-
praktik zu verstehen. In diesem Sinne ist als Matrix dieser Entwicklung, neben
ihren isthetischen Inspirationen in performance art und happenings, eben auch eine
Geschichtswissenschaft zu nennen, die sich selbst als affektive Geschichtsschrei-
bung verstehen mochte, d. h. als eine Form der Geschichtenerzahlung sfrom belowx,
die geschichtliche Wirklichkeiten anders als tiber textuelle Dokumente erfahrbar
macht.'

1. Verkérperungen zwischen Intensivierung und Distanzierung

Das Performativ-Werden der Darstellung in der Nachstellung scheint derart
genau jenes Versprechen zu transportieren, eine abstrakte, distanzerzeugende,
zweidimensionale Darstellung einer historischen Konstellation in eine konkrete,
erfahrbare, dreidimensionale und gegenwirtige >Situation¢ zu tiberfithren: So
mochte die qua Reenactments operierende affektive Geschichtsschreibung, allen
voran die bertihmt-beriichtigten US-amerikanischen war reenactments, die ent-

1 Vgl. hierzu besonders Vanessa Agnew: Introduction: What Is Reenactment?, in: Criti-
cism, 46/3 (2004), S. 327—339 und dies.: History’s Affective Turn: Historical Reenactment
and Its Work in the Present, in: Rethinking History, Vol. 11/3 (2007), S.299—312.
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Praktiken des Inkarnierens 125

scheidende Schlachten des Sezessionskrieges nachstellen, Geschichte nicht nur
anschaubar, sondern vielmehr erfahrbar machen, um damit — so das Desiderat —
das Verstindnis von Geschichte sowie auch das Interesse an der Auseinanderset-
zung mit historischen Ereignissen zu befordern. Einen ebensolchen Mehrwert
scheinen sich auch einige traditionellere Dokumentarfilmer von einer Asthetik zu
erhoffen, die Anleihen bei nachstellenden Praktiken macht, entweder indem sie
nachgestellte Episoden in dokumentarisches Bildmaterial einflicht (wie im Fall des
florierenden Genres der Dokufiktionen) oder aber indem dokumentarisches
schwarz-weill Material bspw. durch Farbgebung lebendiger< und damit zugleich
realistischer und zuginglicher gemacht werden soll (wie im Fall der franzésischen
TV-Serie APOCALYPSE. LA 2" GUERRE MONDIALE (DER ZWEITE WELTKRIEG —
APOKALYPSE DER MODERNE [F 2009], Isabelle Clarke und Daniel Costelle), fiir die
dokumentarisches schwarz-weil} Material nachkoloriert wurde).?

Im zeitgendssischen Kunstkontext hingegen werden diese Identititsproduktio-
nen qua Reenactments zumeist kritisch rezipiert und selbst wiederum verfremdet
reenactets, ohne jedoch das Verkorperungsversprechen als solches zu hinterfragen:
Geht es bei der Schlacht von Gettysburgh darum, kanonische Geschichtsschrei-
bung in der Wiederholung zu zementieren, so geht es dem kritischen Reenactment
mit vertauschten Rollen — wie im Fall der Nachstellung der Battle of Orgreave von
Jeremy Deller — um eine Hinterfragung dominanter Geschichtsnarrative und de-
ren Erneuerung durch andere Identifikationsangebote, die die (zu Unrecht) sank-
tionierte Geschichtsdarstellung durch eine >andere« Geschichte ersetzen.* Und
auch im wiedererwachten Interesse an performativen Praktiken zeigt sich die
zentrale Position von Korpern in der Kunstpraxis, die auch als Reaktion auf deren
digitale Immaterialisierung gelesen werden kann — ein Kontrast, der sich auf in-
teressante Weise bspw. in die Performances von Anne Imhof einschreibt; dieses
Einwandern choreografischer Praktiken in Museumssituationen zeigt sich auch
bet Tino Seghal, dessen Praxis jedoch explizit darauf abzielt, Zusammenstoe von
(Performer- und Zuschauer-) Kérpern im Raum zu produzieren. Erhalten Imhofs
Performances eine nachahmende Geste, insofern sie in grof3 angelegten Tableaus
gegenwirtige soziale Interaktion nachstellen, ohne jedoch den Zuschauer direkt,
relational mit einzubeziehen, konzentrieren sich Seghals ephemere Performances

2 Vgl. hierzu Maria Muhle: Krieg in Farbe. Darstellung und Nachstellung, in: Mittelweg
36/3 (2015), S.84—98.

3 Jeremy Deller, The Battle of Orgreave, 2001 und die Verfilmung durch Mike Figgis unter
demselben Titel ebenfalls 2001. Vgl. hierzu Maria Muhle: History will repeat itself. Fiir eine
(Medien-)Philosophie des Reenactments, in: Lorenz Engell, Frank Hartmann und Chris-
tiane Voss (Hg.): Korper des Denkens. Neue Positionen der Medienphilosophie, Miinchen
2013, S.113—134, zu Deller bes. S. 118.
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stirker auf die Entstehung von tiberraschenden, unerwarteten Interaktionen zwi-
schen dem Rezipientenkorper und dem Korper des Performers.*

So medial und disziplinir unterschiedlich diese Praktiken der Nachstellung
auch sind, so verstehen sie sich gleichwohl auf die eine oder andere Art — affirmie-
rend oder dekonstruierend — als eine Form der Verlebendigung oder Verkorperung
ansonsten schwer fassbarer Phinomene — wie bspw. der Logik sozialer Zusammen-
stofe, Fragen der Mode(Il)haftigkeit zeitgendssischer Lebensformen — oder ganz
konkret der Verlebendigung und Verkorperung zuriickliegender und damit nicht
mehr direkt zuginglicher (traumatischer) historischer Konstellationen und deren
»Aufarbeitung¢in der verkérpernden Nachstellung. Wiederum eignet sich hier das
historiographische Verstindnis verkorpernder Nachstellung am besten, um zu ver-
stehen, inwiefern es sich um eine vergegenwirtigende, intensivierende Nachstel-
lung handelt: So sind paradigmatisch die Wiederauffithrungen grofBer historischer
Ereignisse mit dem Desiderat verbunden, etwas >genauso« also »gleich< zu machen
wie die historischen Akteure, ein Desiderat, dessen Einlosung sich vor allem in
der Korperlichkeit der Darstellung sowie der eingeforderten Authentizitit der
Darstellungsaccessoires duf3ert.

So wirbt bspw. das Wendover Airfield Museum in Utah, jener Flughafen, auf dem
die B-29-Besatzungen fiir den Abwurf der Atombombe auf Hiroshima und Na-
gasaki trainiert wurden, nicht mit einer kritischen Aufarbeitung des Kontextes,
der zu diesem Kriegsverbrechen gefiihrt hat, sondern ganz im Gegenteil mit dem
immersiven Versprechen »Walk where they have walked«, das dem Museums-
besucher bestmogliche Anschaulichkeit durch korperliche Identifikation in Aus-
sicht stellt (Abb. 1, S. 127).

Hier wird Geschichte nach-erlebbar, um so die Authentizititserfahrung zu er-
hohen und eindringlicher zu machen — das geschichtliche Ereignis wird dabei, wie
dies auch bei den traditionellen Schlachtennachstellungen der Fall ist, in keiner
Weise hinterfragt, eingeordnet oder gar kritisiert. Vielmehr macht die Verkorpe-
rung historische Zusammenhinge, >am eigenen Korper« erlebbar — und dies so-
wohl und zuerst fiir den >Reenactor, der sich als Hobby-Historiker versteht und
aktiv am Geschehen teilnimmt, als auch fiir den Zuschauer, der immersiv in das

4 Anne Imhof, ANGsT I (Kunsthalle Basel), ANgsT II (Hamburger Bahnhof — Museum
fiir Gegenwartskunst, Berlin), ANgst III (La Biennale de Montréal-MAC). Vgl. hierzu
Kerstin Stakemeier: Close Up. Remote Control, Artforum (Sept. 2016), S.336—339, hier
S.336: »Imhof’s agitated Gesamtkunstwerk takes familiar contemporary commodities
(a soda, a sneaker) and gestures (cell-phone use, smoking) and breaks down the actions,
traces, and desires that are characteristic of normalized subject-object relations to propose
instead a set of affective relations that run through individual bodies and things. The
result is a meditation on contemporary power structures — social, capital, sexual — turned
inward, into the body.«

ZMIK 8]1]2017

Open Access (CC BY-NC-SA 3.0.) | Felix Meiner Verlag, 2017 | DOI: 10.28937/ZMK-8-1



Praktiken des Inkarnierens 127

AIRFIELD MUSEUM - STRAIGHT AHEAD

WWIl "SAVY BOMBER BASE - “WALY WHERE THEY HAVE WALKED™

Abb. 1: Wendover Airfield; Foto: Moritz Fehr

Geschehen eingebunden wird. Derart zielen diese Praktiken auf die notwendige
Uberbriickung einer zeitlichen Distanz, jedoch unter vollkommener Auslassung
der Frage nach der Zuginglichkeit von historischer Wirklichkeit: Es wird ange-
nommen, dass die Uberlieferungen (die Dokumente) historisch korrekt, also wahr
sind, dass sie jedoch schwer »verstindlich¢, unzuginglich, zu hermetisch sind — da-
her miissen sie verkorpert werden, um so einen tieferen, direkteren Zugang zu
einer historischen Wirklichkeit zu ermdglichen, die als solche nicht in Frage steht.
Ein solches Verstindnis verkorpernder Darstellung wiirde dann einem Para-
digma des Dokumentarismus entgegenstehen, der ebenfalls an die Zuginglichkeit
historischer Wahrheit >glaubt, die im (fiir >echt« befundenen) Dokument nieder
geschrieben, festgehalten, aufgezeichnet ist. Im Gegensatz zum performativen
Reenactment-Historiker meint jedoch der Dokumentarist, dass diese Dokumente
lesbar sind bzw. dass gerade in ihrer Dekodierung die Arbeit des Historikers be-
steht — dass es also keinerlei Verkérperung oder Nachstellung gebraucht, sondern
ganz einfach einer Entzifferung der dokumentierten Realitit, bzw. im Fall ver-
gangener Realititen, einer dokumentarisch belegten R ekonstruktion, die das Mo-
ment des res-ist-so-gewesen« in den Rezipienten verlegt, der es sich selbst aktiv
aus dem Dargelegten erstellen — aber eben nicht nach-stellen — muss. Das doku-
mentarische Paradigma verhandelt derart permanent die Veridizitit und Korrekt-
heit dokumentarischer Medien, die letztendlich nie vollkommen gewihrleistet ist,
wihrend das nachstellende Paradigma diese »dokumentarische Unschirfe«
(Steyerl)® gerade durch die identifikatorische Kraft der Verkdrperung ausblendet
und damit eine Identitit zwischen Vergangenheit und Gegenwart herstellt, deren
Autoritit der anspruchsvolle Dokumentarismus immer schon hinterfragt.

5 Vgl. hierzu Hito Steyerl, Die Farbe der Wahrheit, Wien 2008, bes. S.7-16.
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Eine solche Perspektive bzw. Entgegensetzung darstellender und nachstellender
Techniken zitiert, wie bereits zu Anfang gesagt, einen medienphilosophischen
Gegensatz zwischen einem isthetischen Regime der Distanz, des Dokumentaris-
mus und der Kritik und einem Regime der Immersion, der Erzihlung und der
Identifikation, der so nicht aufrecht zu erhalten ist. Denn in der einfachen Gegen-
iiberstellung dieser beiden Regime erschopfen sich beide Seiten — sowohl der
dokumentarische Ernst als auch der immersive Affekt — in ihrer eigenen Logik.
Dies ldsst sich besonders eindeutig an der Rolle der Verkorperung aufzeigen, die,
so sie ausschlieBlich im Dienste einer intensivierenden Nachahmung steht, als rein
identifizierende Strategie verstanden werden muss. In diesem Sinne soll es im
Folgenden darum gehen, Verkérperung auch als eine des-identifizierende Strate-
gie zu denken, also gerade nicht als Intensivierung und Weiterschreibung gegebe-
ner Realititen, sondern vielmehr als deren mediale Unterbrechung und Durch-
schlagung. Daher gilt es, sich jene medialen, kiinstlerischen Strategien anzusehen,
in denen sich immersive und distanzierende, identifizierende und kritische Effekte
wechselseitig ineinander einschreiben. Denn das hiefle, Verkorperung nicht ein-
fach auf die Seite einer Asthetik der Immersion, der Nachstellung, des inkarnie-
renden Realismus zu stellen, sondern sie auch als eine dokumentarische Praktik
zu denken. Verkdrpern wire damit nicht, wie bereits in den Beispielen angeklun-
gen ist, auf eine notwendige live«-Erfahrung in Performance, Reenactment oder
Happening einzuschrinken, sondern vielmehr auch als eine »flache, besonders
filmische und digitale, aber auch malerische Praktik zu verstehen.

2. Besessenheit der Korper: Les MaiTres Fous

Ein Moment, in dem sich diese beiden Pole ineinander schieben, ist mit Sicher-
heit die breit diskutierte Praktik des ethnologischen Films, wie sie besonders Jean
Rouch umgesetzt hat und in der eine doppelte Verschaltung stattfindet: Einerseits
zwischen zwei Modi der Verkorperung, derjenigen der Nachstellung, so wie sie
auch gerade fiir die Praktiken des Reenactment als intensivierende Darstellung
beschrieben wurde, und der rituellen Verkorperung, die sich tiber Trancezustinde
realisiert und vielmehr im urspriinglichen theologischen Sinne als Korper-Werden
eines geistigen Prinzips oder eines Geistes (spirit<) zu verstehen ist. Andererseits
verschaltet sich diese Verkérperung im Sinne eines Rituals mit den dokumenta-
rischen Effekten einer Kamera, die selbst Verkdrperung eines kolonialen Blicks ist,
und konstelliert sich zu einer Verkérperung zweiter Ordnung oder einer Gegen-
Verkorperung: So paradigmatisch im Falle der berithmten Nachstellungen aus
Rouchs Film LES MATTRES FOUS von 1956, in dem dieser das Hauka-Ritual filmt,
das selbst einem nachstellenden, hypermimetischen und im engen Sinne verkor-
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pernden Prinzip folgt. Wie u.a. Michael Taussig in Erinnerung ruft, entwickelte
sich die Hauka-Bewegung bereits Mitte der 1920er Jahre aus der Bevolkerungs-
gruppe der Songhay, die als Arbeitsmigranten aus dem Niger nach Accra in Ghana
gekommen waren. Die Hauka-Rituale waren Besessenheitsrituale, bet denen die
Teilnehmer von den Geistern der weillen Kolonialisten besessen wurden: »They
became possessed by the spirit of the French major who had first taken offensive
against them, who imprisoned those who began the movement, who slapped them
around until they said there was no such thing as Hauka. Thus deified as sthe
wicked major¢, his spirit got
into the first floor of the Hauka
pantheon as one of its most
violent spirits.«®

Der Ethnologe Paul Stoller
bezeichnet die »Hauka spirits«
in diesem Sinne als »spirits of
European force«” und verweist
damit auf den zentralen Punkt
der Verwicklungen des Hauka-
Kultes mit dem Phinomen der

Migration unter kolonialen
Vorzeichen: Die Migrationsbe-

Abb. 2: Filmstill aus Jean Rouch, LEs MAITRES FOUS

wegungen der Sahara-Bewoh-
ner begannen bereits in den zehner Jahren des letzten Jahrhunderts und intensi-
vierten sich mit der wirtschaftlichen Entwicklung der Kiistenregionen. Armut und
Arbeitslosigkeit zwangen die jungen Minner, die Wiistenregionen zu verlassen
und sich saisonal in den Kiistenstidten anzusiedeln, so auch im Falle der Songhay
aus dem Niger, die sich an der ehemaligen Gold Coast (dem heutigen Ghana) nie-
derlieBen und dort, in den Vorstidten von Accra und Kumasi, eine Exilgemein-
schaft griindeten, in der sie ithre Mythologien und Rituale weiterfithrten, diese
jedoch zugleich in Auseinandersetzung mit dem neuen Exil- und Kolonialmilieu
veranderten. So entstand der Hauka-Kult, ein Kult moderner Geister, die zwar
der Songhay-Mythologie entstammen, zugleich jedoch von der kolonialen Wirk-
lichkeit derart konditioniert sind, dass sie nicht mehr Geister des Wassers, des
Busches oder der Luft sind, sondern vielmehr »des dieux nouveaux«: »les dieux de

la ville, les dieux de la technique, les dieux de la force«, wie es im Kommentar zu

6 Michael Taussig: Mimesis and Alterity. A Particular History of the Senses, New York/
London 1993, S.240.

7 Paul Stoller: Embodying Colonial Memories, in: American Athropologist, 96/3 (Sept.
1994), S.634—648, hier S.634.
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Rouchs Film heifit. Diese neuen Gotter reprisentieren damit keine salte¢, »rur-
springliche« und das heiB3t pri-koloniale Ordnung, sondern vielmehr die neue
Realitit in Gestalt der kolonialen Verwaltungs- und Militirordnung.

Diese Anverleibung der kolonialen Ordnung durch das Hauka-Ritual steht nun
im Zentrum von Rouchs strittigem Film, den er 1954 in knapp zwei Tagen in
Accra gedreht hat: Die Teilnehmer am Ritual treffen sich bei dem Priester
Mountyeba und beginnen die Zeremonie mit der Prisentation der neuen Adepten
und einer offentlichen Beichte. Als Zeichen der Reue miissen die Stindiger Hiih-
ner oder Ziegen opfern. Danach beginnt das Besessenheitsritual: Der Priester
eroffnet zu den Klingen einer einsaitigen Geige den Tanz, ein Korper beginnt zu
zittern, ein Hauka-Geist ist in ihn gefahren. Es folgen die anderen bis der gesamte
Generalstab der britischen Kolonialmacht versammelt ist. Die Teilnehmer werden
zum Generalgouverneur, zum Kommandanten oder auch, ganz im benjaminschen
Sinne, zu einer Lokomotive.? Bei einer )R oundtable-Konferenz« wird entschieden,
ob ein geopferter Hund roh oder gekocht gegessen wird. Das Ritual kommt an
sein Ende, die Teilnehmer kehren in ihre Korper zurtick, am nichsten Tag sieht
man sie lichelnd ihren alltiglichen Titigkeiten in Accra nachgehen.’

Besessen von den Geistern der weillen Kolonialherren (und teils ihrer Frauen)
imitieren die Hauka also deren Gesten und Verhalten. Die kdrperliche Besessenheit
fihrt zu einer korperlichen Nachstellung
der Auf- und Verteilung von Rollen und
Aktivititen im herrschenden Kolonialsys-
tem. In diesem Sinne konnte man sagen,
dass mit diesen zwei Spielarten von Verkor-
perung zugleich zwei Begriffe von Nach-
ahmung als Verkérperung sowie deren nor-
mative Folgen miteinander in Beziehung
treten: So verbindet sich eine protokollari-
sche Nachahmung, die in der mimetischen
Verkorperung der Kolonialherren entsteht,
mit einer exzessiv-mimetischen Nach-

ahmung durch die Einverleibung des Geis-
tes dieser Kolonialherren: Identifizierende

Abb. 3: »)Roundtable Konferenz; ' B o
Filmstill aus Jean Rouch, Les MAiTREs  (COnSCi0us) Verkérperung und zerstrerische

FOUS (bodily) Einverleibung stellen nicht nur zwei

8 »Das Kind spielt nicht nur Kaufmann oder Lehrer sondern auch Windmiihle und Eisen-
bahn.« Walter Benjamin, »Lehre vom Ahnlicheng, in: ders., Gesammelte Schriften IL.1,
Frankfurt am Main 1991, S. 205.

9 Vgl. Centre national du Cinéma (Hg.): Découvrir les films de Jean Rouch, Collecte
d’archives, inventaire et partage, Paris 2010, S. 50—53.
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Pole mimetischer Modulationsméglichkeiten dar, sondern, so kénnte man argu-
mentieren, erst ihre innere Verschrinkung erméoglicht tiberhaupt die Produktion
subversiver — kritischer — des-identifizierender Effekte. In diesem Sinne hilt Taus-
sig fest:

»But in addition to the conscious play-acting mimicking of the European, conducted with
wit and verve, there is bodily possession — which is what makes the mimicry possible yet
generally works at a less than conscious level with special, even disturbing, bodily effects:
frothing at the mouth, bulging the eyes, contorted limb movements, inability to feel
pain. Strange >Europeans< indeed. And surely that’s the point — they so clearly are and

are not Europeans.«'’

Mit anderen Worten: Die Logik der verkérpernden Identifizierung ist zugleich
eine Logik der Ent-Identifizierung, denn, so Taussig, weiter: »It’s the ability to
become possessed, the ability that signifies to Europeans awesome Otherness if not
downright savagery, which allows them to assume the identity of the European
and, at the same time, stand clearly and irrevocably eye-bulgingly apart form it.«'!
Die Aniahnlichung an den Europier findet folglich nicht durch eine genuin euro-
paische Kulturtechnik der geordneten Nachahmung statt (play-acting), wie dies
zunichst anzunehmen wire, sondern durch die genuin un-europiische Kultur-
technik des Besessen-Seins, d.h. durch die exzessive Verkérperung der Europier
qua Einverleibung¢ ihres Geistes. Um im Ritual >Europier zu werden, benotigt
es eines Durchgangs durch das angebliche absolute Gegenteil des Europiisch-Seins
bzw. durch dasjenige, was der Europier als sein radikal Anderes versteht: die un-
aufgeklirte, irrationale, kontaktmagische Besessenheit. Was die Hauka zu Euro-
paern macht, ist etwas, aus Sicht eben jener Europier, radikal Uneuropiisches und
fihrt zu einer gebrochenen Identifizierung, they are and are not Europeans. Eine
geordnete, protokollarische, identifizierende — und damit zugleich auch Unter-
werfung produzierende — Verkdérperung wird durchschlagen von einer exzessiven
Verkorperung, die sich als korperliche Besessenheit duBlert und eben jene Unter-
werfungseftekte unterliuft.

Taussig schlussfolgert, dass es das parodierende Nachahmen oder Nachiffen
(mimicry<) selbst ist, was hier nachgeahmt (mimickedq wird — und zwar »within
its colonial shell«: Nachgeiftt wird folglich nicht nur das koloniale Protokoll,
sondern auch noch die kolonialistische Vorstellung, der >Primitive« sei der Meis-
ter des Nachahmens, eine Vorstellung, die noch Benjamin, Adorno und Caillois
teilen. Denn die mimetische Fihigkeit ist etwas, das im Urzustand, beim Primi-

10 Taussig: Mimesis and Alterity (wie Anm. 6), S.241 (Hervorhebung von mir).
11 Ebd.
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tiven, beim Kind, noch unverstellt sei, sich erst im Laufe der (menschlichen) Ge-
schichte in ihre sinnliche Unihnlichkeit zuriickzége, sodass sie uns heutzutage nur
noch als Residuum zuginglich sei. In diesem Sinne wiirde sich in die ordnende
Mimesis, die Identititen herstellt, sichert und festschreibt, ein mimetischer Ex-
zess einschreiben, der gerade diese Identititen verunsichert, die protokollarische
Ordnung in Unordnung bringt, Zuschreibungen erschwert oder verunmaoglicht.
In der »Nachstellung« der Kolonialmacht wird folglich weder eine (politische)
Identifikation produziert, noch eine Realitit fest- und weitergeschrieben, wie
es den inkarnierenden Techniken oftmals unterstellt wird, sondern vielmehr ein
des-identifizierender Effekt hervorgerufen, eine Distanzierung, eine Auflosung,
ein Verschlingen, das zum Verschwinden — zu einer Ent-Koérperung — des Kolo-
nisten-Korpers fiihrt.

3. Verkoérperung als Travestie von Mensch und Kamera

Dieser doppelten Spielart des Inkarnierens — als nachstellende Verkorperung
und verschlingende Einverleibung — stellt Rouch zuletzt noch eine dritte Verkor-
perung an die Seite, nimlich diejenige der Kamera, die entweder den externen
Blick des Ethnologen verkérpert — und damit einhergehend die Problematisie-
rungen eben jenes Blicks aufwirft, die die Rezeption von Rouchs Film geprigt
haben;' oder aber die Verkorperung des mimetischen Korpers selbst durch die

12 Rouch selbst auBert sich zur Rezeption seines Films, der zum ersten Mal 1955 als 16-mm-
Kopie ohne Tonspur im Pariser Musée de ’'Homme gezeigt wurde und fiir heftige
Kritik u.a. von Rouchs Mentor und Doktorvater Marcel Griaule sorgte, folgender-
malBen: »Dans la salle du musée de ’Homme, je projette les rushes non montés en impro-
visant un commentaire explicatif depuis la cabine de projection. Mais par la fenétre de la
cabine, j’entendais des rumeurs dans la salle et, quand je suis descendu, elles étaient deve-
nues des hurlements, des cris, des sifflets. I1 y avait 1a Marcel Griaule qui était mon pro-
fesseur a la Sorbonne et mon directeur de thése, rouge de fureur, qui me dit: >Il faut
détruire ce film immédiatementl< A ses cotés, Paulin Vieyra, jeune cinéaste dahoméen
qui se trouvait a I'ldhec [Institut des hautes études cinématographiques — aujourd’hui la
Fémis] a ce moment, déclare aussi, gris de colere: »Nous sommes d’accord pour une fois
avec le professeur Griaule, il faut le détruire.« Jean Rouch: Cinéma et anthropologie,
Paris 2009, S. 40f. Zur Rezeption des Films siche auch Paul Stoller: Artaud, Rouch, and
the Cinema of Cruelty, Sensuous Scolarship 1997, S. 119—133; Kien Ket Lim: Of Mimicry
and White Man: A Psychoanalysis of Jean Rouch’s Les maitres fous, Cultural Critique,
51 (Frithjahr 2002), S.40—73, hier besonders S.40—43; Ket Lim verweist darauf, dass
Griaule den Film als »travesty« bezeichnet hat, also als Travestie, was wiederum eine der
Kategorien ist, in denen der Soziologe und Philosoph Roger Caillois hypermimetische
Phinomene wie diejenigen der tierischen Mimese verhandelt: »Das [...] Thema der
Mimese lisst sich [...] unter verschiedenen Aspekten betrachten, die jedoch alle beim
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mimetische Maschine ist, wie wiederum Taussig es hinsichtlich eines anderen
ethnographischen Films, TROBRIAND CRICKET von 1979, als »fusion of the mi-
metically capacious machine with the mimetically capacious dancing body, image
partakes of mobile flesh, imitation becomes contactual«'® beschreibt.

In diesem Sinne steht die Kamera hier nicht auBlerhalb des Rituals, der Auf-
nahmesituation — und wiirde damit eine transzendente, autoritiare, weille, euro-
piische Position suggerieren, die den Schwarzen und sein Ritual »aus-stellt, wie
dies in der Rezeption von Rouchs Film von afrikanischer als auch europiischer
Seite vehement geduBert wurde. Der scharfen Kritik, die Schwarzen wiirden hier
wie Insektenc gezeigt," und der Film wiirde rassistische Vorurteile unterstreichen
und bestirken, scheint Rouch zunichst einmal eine (dokumentar)filmtheoretische,
dann eine medientechnische Position entgegenzusetzen: So erklirt Rouch einer-
seits immer wieder, inwiefern der Gegensatz zwischen einem dokumentarischen
Blick, der die vorgefundene Realitit durch die Kamera reproduziert und dessen
ethische Aufgabe es ist, dies so zu tun, dass die Bilder die Realitit nicht einseitig,
verzerrt oder dekontextualisiert erscheinen lieBen, und einer fiktiven, erzahlenden
Kamera, die Narrative entwickelt und die Wirklichkeit »poetisiert¢, nicht haltbar
ist: »Pour moi, cinéaste et ethnographe, il n’y a pratiquement aucune frontiere
entre le film documentaire et le film de fiction. Le cinéma, art du double est déja
le passage du monde du réel au monde de I'imaginaire, et 'ethnographie, science
des systemes de la pensée des autres est une traversée permanente d’un univers
conceptuel a un autre, gymnastique acrobatique ou perdre pied est le moindre des
risques.«!®

Es gibt weder eine reine Wirklichkeit noch eine reine Poetisierung, sondern
nur eine immer bereits medial — und das heif3t auch macht- und kérpertechnisch —
durchsetzte Wirklichkeit: die Kamera und damit der ethnographische Blick wer-

Menschen ihr Gegenstiick haben: Travestie, Tarnung und Einschiichterung. Die Verwand-
lungsmythen und der Hang zur Verkleidung entsprechen der Travestie (der Mimikry im
eigentlichen Sinn) [...].« Roger Caillois, Méduse et Cie, Berlin 2007, S. 58.

13 Taussig: Mimesis and Alterity (wie Anm. 6), S.246.

14 So erldutert Lim, dass der senegalesische Schriftsteller und Regisseur Ousmane Sembene
Mitte der 1960er Jahre Rouch personlich vorgeworfen habe, »of observing the Africans
like insects« — »Tu nous regardes comme des insectes«. Vgl. Albert Cervoni: Une con-
frontation historique en 1965 entre Jean Rouch et Sembene Ousmane: yTu nous regardes
comme des insectes, CinémAction 17 (1982), S.77f., zit. nach Lim: A Psychoanalysis of
Jean Rouch’s Les maitres fous (wie Anm. 12), S. 41.

15 Jean Rouch: une rétrospective, Ministére des relations extérieures, Cellule d’animation
culturelle; Service d’étude, de réalisation et de diffusion de documents audio-visuels du
C.N.R.S., Paris, Ministere des relations extérieures, 1981. Zit. nach Clara Pacquet:
Lanthropologie viseulle de Jean Rouch, 2016, ohne Seitenzahlen, http://clarapacquet.
com/?p=r1036&lang=en#_ftni4 (23.11.20106).
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den in die Situation hineingezogen, zugleich determinieren sie die Situation und
werden von ihr vollkommen determiniert. Kamera und Regisseur werden glei-
chermaBen zum Medium, zum >Dienstleister, wie Ute Holl es in ihrer Untersu-
chung von Rouchs »ciné-transe« beschreibt: Konkret bedeutet dies, das Rouch
selbst von den Priestern aufgefordert worden war, das Ritual zu filmen, um so
konsequenterweise »les dieux de la ville, les dieux de la technique, les dieux de la
force« in Gestalt der Kinematographie
miteinzubeziehen: »Weil die Priester
selbst als Auftraggeber der Verfilmung,
d.h. der technischen Vermessung der
Gotter auftraten, hatten sie die Anthro-
pologen ihrem Kult bereits unterwor-
fen, und zwar nicht als Autoritits-
person der Kolonialverwaltung, son-
dern als Dienstleistende: >a la bonne«.«!®

Der Filmemacher Rouch wird also
selbst zum Medium (zwischen Pries-
F gtisll  tern und Géttern, zwischen Afrikanern

und Europiern, zwischen Kolonisier-

Abb. 4: Filmstill aus Jean Rouch, LEs MAITRES

ten und Kolonisten) und wird zugleich
rous auf die Technizitit dieses Mediums be-
schrinkt: Er wird von dem modernen Geist der Kinematographie besessen, und
so wie einer der Songhay zur Lokomotive wird, wird Rouch zur Kamera. Diese
Verschmelzung von Mensch und Kamera, die der Besessenheit durch einen dieu de
la technique entspringt, suggeriert nun, dass in dem Spiel der Verkérperungen, die
Les MAITRES FOUS eben nicht nur inszeniert, sondern an denen der Film zugleich
partizipiert, ein Gegensatz zusammenbricht, den noch die geordnete, protokol-
larische Verkorperung des play-acting aufrechterhalten hatte: namlich der grund-
legende medienphilosophische Gegensatz zwischen Original und Kopie, Vorbild
und Abbild, Realitit und Nachstellung. Steht in dieser Form der protokollarischen
Verkorperung zwar der Zugang zu vergangener Wirklichkeit infrage, nicht aber
deren Wiederholung in gegenwirtiger Wirklichkeit — sei es in identifikatorischer
oder kritischer Absicht —, so steht in der Praxis der besessenen Anverleibung viel-
mehr genau jene Unterscheidungstihigkeit, das Vermogen, Unterscheidungen zu
produzieren und durchzusetzen, auf dem Spiel.

In dhnlichem Sinne beginnt Roger Caillois seinen 1935 in der Zeitschrift Mino-
taure erschienenen Text »Mimese und legendire Psychasthenie« mit folgender
Formulierung:

16 Ute Holl: Kino, Trance und Kybernetik, Berlin 2002, S.139f.
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»Won welcher Seite man die Dinge auch angeht, das grundlegende Problem ist letztlich
immer das der Unterscheidung: der Unterscheidung zwischen dem Realen und dem Ima-
giniren, zwischen Wachen und Traum, zwischen Unwissenheit und Erkenntnis, usw.,
mit einem Wort, von Unterscheidungen, deren Wert sich in einem klaren BewuBtsein
und gesteigerter Handlungsfihigkeit zeigen muf3. Unter all diesen Unterscheidungen ist
sicherlich keine schirfer als diejenige zwischen Organismus und Umgebung; es gibt zu-

mindest keine, bei der der Eindruck der Trennung unmittelbarer wire.«!”

Die Einsicht aus Rouchs LEs MAITRES FOUS ist nun genauer dadurch bestimmt,
dass diese Unterscheidungsfihigkeit, die zu »klarem BewulBtsein und gesteigerter
Handlungsfihigkeit« fithrt, in der ausgestellten Situation immer schon verstellt
ist — und ithre Wiederherstellungsversuche viel mehr an einer protokollarisch-
disziplinidren denn an einer exzessiven Verkorperung arbeiten. Damit wird auch
deutlich, dass es sich bei dieser Art des ethnographischen Films, Rouchs »ciné-
trance«, nicht um die Dokumentationsarbeit einer objektiven Kamera —im Sinne
des direct cinema — handelt, sondern dass das Rouch’sche »cinéma vérité«'® eben
immer schon auf die mediale Verwickeltheit von so etwas wie darzustellender
Wirklichkeit verweist. Zugleich wird damit auch deutlich, dass es sich in der
ethnologischen Konfrontation mit dem Anderen keinesfalls um das Aufeinan-
dertreffen zweier autonomer Parteien, Gruppen, Akteure, eben Wirklichkeiten
handeln kann, sondern dass beide — in diesem Fall Kolonisierte und Kolonialisten,
Korper und Geister, Besessene und Dokumentierende — vollkommen ineinan-
der eingeschrieben sind und tiber Auftragsverhiltnisse, Nachahmungsverhiltnisse
und Aufzeichnungsverhiltnisse die Wirklichkeiten des jeweils anderen bereits im
Vorfeld kodiert, beeinflusst, be- und geschrieben haben. Es gibt folglich kein
urspriingliches Ritual zu sehen, sondern vielmehr das Ritual der Auflsung eben
jener Unterscheidungen, von denen Caillois spricht und die er selbst anhand des
mimetischen Insekts untersucht, das sich vollig anti-funktional seiner Umwelt an-
passt und so sein Leben riskiert, aber auch des psychasthenischen Subjekts, dessen
Umgang mit der Unterscheidung von Mensch und Raum gleichermafen patho-
logisch ist.

17 Caillois: Méduse et Cie (wie Anm. 12), S.27. Bemerkenswert ist in diesem Zusammen-
hang, dass auch Taussig seine kurzen Erliuterungen zu Jean Rouchs LEs MAITRES FOUS
unter das Motto eines Caillois-Zitats aus eben diesem Text stellt: »Es [das Individuum]|
fiihlt sich selbst Raum werden, dunkler Raum, in den man keine Dinge hineinstellen
kann. Es ist gleich. Nicht irgend etwas Besonderem gleich, sondern einfach gleich.« Ebd.,
S. 37. Vgl. Taussig, Mimesis and Alterity (wie Anm. 6), S.240.

18 Vgl. Jean Rouch und Edgar Morin, CHRONIQUE D'UN ETE. CINEMA VERITE, PARIS
ANNEE 60, 1901.
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Denn so wie das mimetische Insekt und das psychasthenische Subjekt bei
Caillois der »Versuchung durch den Raum« nicht widerstehen und sich im Milieu
aufzulosen drohen, so 10st sich hier der als Kamera travestierte Filmer Rouch in
der Situation auf, kann der rituellen Versuchung nicht widerstehen und wird Teil
des Rituals. Diese Selbstaufgabe des bewussten, handlungsfihigen Subjekts, die
sich in der Verschmelzung von Mensch und Kamera vollzieht, lisst damit auch
den letzten Unterschied zwischen rationalisierter, aufgeklirter, bewusster Weil3-
heit und mystischer, ritueller, korperlicher Schwarzheit einstiirzen, anstatt ihn
gerade fortzuschreiben. In diesem Sinne kiindigt Rouch den Film im Vorspann
vielmehr als eine Art Gegen-Nachahmung an, als die Darstellung eines »rituel
qui est une solution particuliére du probléme de la réadaptation, et qui montre
indirectement comment certains africains se représentent notre civilisation occi-
dentale.« Es handelt sich also nicht um einen Film tiiber die Afrikaner, sondern
vielmehr tiber das Bild, das die Afrikaner von den Weil3en haben, das wiederum
einem Bild entspricht, das die WeiBlen von den Afrikanern haben — um damit
letztendlich die weille, koloniale Wirklichkeit zu parodieren, nicht zuletzt indem
durch Schnitte Parallelen und Analogien zwischen den Bewegungen der Haukas
und den militirischen Gesten der Britischen Armee und deren Accessoires herge-
stellt werden, die letztere in ihrer ritualhatten Verfasstheit und korperpolitischen
Disziplinierung preisgeben."

Verkorpert werden also letztendlich unendliche Verkérperungsschleifen, Ein-
schreibungen von Koérpern in andere Korper, von Korperbildern in Kérper und
von Korpermaschinen in Korper: Verkérperung kann damit nur als in der Span-
nung zwischen zwei Polen aufgespannt gedacht werden, deren Verschaltung sie
zuallererst produktiv machen: Denn Verkorperung, wie sie hier im doppelten
Spiel von Imitation und Besessenheit vorgestellt wird, ist immer schon biopoli-
tische, korpertechnische Praxis der Macht,?” die in der mimetischen Polarisie-
rung zwischen disziplinirer Protokollarisierung und exzessiver Durchschlagung
keine Vertauschung von Rollen vornimmt, sondern vielmehr von einem Kérper
zum andern springt und nicht nur auf die Unterwerfungsrituale der schwarzen

19 Ein Mann, der von einem Hauka-Geist besessen ist, zerschligt ein Ei auf dem Kopf des
skulpturalen Gouverneurs, das der Holzstatue iiber das Gesicht lauft. Schnitt auf eine
groBe Militirparade der Britischen Kolonialarmee. Die Kamera nimmt den Helm des
weillen Gouverneurs in den Blick, dessen gelbe und weille Federn sich eiartig tiber sein
Gesicht ergiefen. Taussig siecht in diesem Schnitt bzw. »in this sudden juxtaposition a
suffusion of mimetic magic. [...] The primitivism within modernism is allowed to
flower.« Taussig: Mimesis and Alterity (wie Anm. 6), S.242.

20 Aus medientheoretischer Perspektive schreibt Holl: »Die Ubertragung im Film funktio-
niert deshalb so gut, weil die Chronophotographie das wichtigste Hilfsmittel bei der
Etablierung neuer Kérperordnungen im 19. Jahrhundert gewesen war.« Holl: Kino,
Trance und Kybernetik (wie Anm. 16), S. 142.
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Abb. 5: »Le protocole est le mémes, Filmstills aus Jean Rouch, LES MAITRES FOUS

Korper durch die weiBlen Kolonistenkorper zielt, noch auf die Abschiittelung
dieser Unterwerfung durch die Kolonialmacht, sondern zugleich auch deren kor-
pertechnische Disziplinierung vorrechnet. Oder, wie der Film es selbst formuliert:
»'ordre est différent, le protocole est bien le méme« — das (mimetische) Protokoll,
das alle Korper der Identifizierung unterwirft, aber auch allen Korpern das hyper-
mimetische Moment der exzessiven Durchschlagung — der Des-Identifizierung —
von einem solchen Protokoll erdfinet.
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